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1. - TRANSCJ.UPJ.1ION PHONETIQUE
Tous les sons comme en français sauf
u = ou
g = toujours comme dans e;.are
~ = vi~
dz = se prononce parfois dj selon les dialectes mièné
et souvent entre dz et dj
w = comme en anglais
•• roulér = et doux •••
II. -
Nous remercions vivement Monsieur H. PEPPER qui a mis à notre
disposition de magnifiques enregistrements dl ELOMBO, dont nous
•
•
avons utilisé un passage dans cette étude•••
G =- =
1. 1.-
1. - PERSONNALITE DE lW1PANO MATHUBIN




groupe linguistique et culturel Miéné, comprenant les populations
cetières de l'Estuaire, du Bas-Ogooué, de la lagune du Fernan-Vaz,
des rives du Moyen-ogooué et des lacs de Lambaréné (Mpongwé, Orungu. Nkomi,
Galoa••• ) CeS':ethnies sont les mieux connues du Gabon, de par leurs contacts
historiquement anciens avec les Européens.
BBmpano Mathurin est un chanteur s'accompagnant au ngombi.
harpe à 8 cordes de fOIme quelque peu "égyptienne", instrument tradi-
tionnel très répandu au Gabon. il habite Port-Gentil, OÙ il éxerce le
métier de menuisier aux Travaux Publics. •• li est Agé d'à peu près
45 ans et possède une instru.ction européenne moyenne ••• C'est à notre
avis un pur représentant de la race Nkomi dont il possède l'aspect de
noblesse et de distinction. Il est originaire. de Omboué dans le Fernan-
Vaz (!le N~é Sica). Il pratique un art individualiste : chants pro-
fanes de circonstances, agrémentés d'improvisations vocalisées.
Voici, par exemple, comment il m'a raconté son origine dans
une courte séquence spon1;anément improvisée •
chanté : ''mié mamè Rampano yé
moi m&1e Rampano qui
"" "
"djémba miè pange m~ y'ampéndq,....
il chante moi faire petit fils les royautés
chante, je suis descendant d'une royauté (1)
"mbamba y'ivénda 00




".Am.énga honoré 0 0 oga. (2) w'Ogéndjo
" " le roi d' "
• Dans tous textes vernaculaires traduits, lire le "bon français"
à la 3ème ligne
chef de village.
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"oga wa liwo g' Osanganongo 0
le roi qui était "
le roi qui habitait Osanganongo
"Ayè n'ayani rériami
lui engendra mon père.






''mié orna wc oguzu guzu
moi l 'homme empressement




''miéré "prince" y'éliwa nkomi go

















Parlé : "Je suis proprement un descendant du roi, deuxième roi du
Feman-Vaz. C'est là où est l'embouchure, des tchwagumg Ae
la rivière Ompoluna qui continue jù.squ'à arriver ici à Port-
Gentil, celui qui était là, ce garçon là, il faisait de grands
miracles que vous ••• tous ceux qui ne le connaissaient pas,
m&1e tous ceux qui ne connaissent pas cette histoire, savent
quand m~e le demander aux vieux du Fernan-Vaz, ils peuvent
le mettre au courant de tout ce que je dia et ça peut ~tre
réel. Seulement moi, je ne veux pas me donner à ça, je suis
simplement comme ça, je passe ma vie ••• "
C'est à Dyémba Gombé, petit village du Feman-Vaz proche de
son lieu de ooissance, lorsqu'il avait une douzaine d'années, que la
révélation de sa vocation s'est manifestée, au cours d'un ~e qu'il
eut une nuit après avoir entendu toute la soirée, comme cela lui aITi-
vait souvent, son frère jouer de la harpe ••• : Un grand et beau
(1) Notons immédiatement que ce genre d'improvisation "opportuniste"
n'est pas propre à Rampano Mathurin, et c'est un fait attesté par-
tout en Afrique que de poétiser spontanément les événements quoti-





vieillard au teint clair (l) avec une longue barbe blanche, revêtu d'une
grande robe blanche et coiffé d'une chéchia rouge lui apparut, et, sans
un mot, arrachant la harpe des Dains de son grand frère, la lui Llit entre
les mains ••• "A mon réveil~ dit Baopano, "je P9uvais jouer le dernier
morceau exécuté par m.on frère la veille au soir•.• " (2)
Puis R&1pano vint à Port-Gentil où il fut recueilli par un
Européen, M. J. Maas IBlltlc qui, pardt-il, appréciai t son talent. (3)
Cependant Bampano abandonne quelques teIapS la pratique de la
harpe, car dit-il, sans doute effrayé par l'éraotion qu'il éprouvait à
jouer, "je croyais que c'était la musique du diable" l .
Puis il ~eprit son activité artistique~ improvisant des chants
anecdotiques pour des amis ou pour lui-m~me, et eut l'occasion d'être
enregistré par la Radio Gabonaise qui l'a fait participer à des concours
traditionnels, où son talent s'est imposé.
Rampano est jumeau, et sa soeur jumelle est dans l'ELOMBO
qu'elle chante admirablement bien••• (on sait l'importance surnaturelle
accordée aux jumeaux dans les ethnies gabonaises••• )
C'est un fait remarquable de constater, au cours des conver-
sations que nous avons eues avec lui, à quel point il revendique le
caractère profane de sa vocation musicale, malgré II/origine nystérieuse
de la Révélation qu'il en e'dt et le destin exceptionnel que l'on prgte
(1) Ce qui ne veut pas dire "blanc" •
(2) Noter que ce genre de vision s'apparente à celles des hallucinations
du MWITI et des visions de l'ABANnJI et de l'ELOMBO, dont nous par-
lerons plus loin... Les adeptes du BWITI sont d'ailleurs costumés de
manière serJblable : robes blanches ornées de croix rouges ou bleues
selon les temples, chéchia rouge, kaolin sur le visage •••
(3) Sa Llusique, quoique non acculturée, est susceptible de plaire m~e
aux Européens non fatliliarisés avec la musique africaine (à condi-
tion bien entendu qu'ils jouissent d'une sensibilité artistique
authentique) ; ce qui prouve bien l'universalité réceptive au
"talent" quelque soit la fome d'expression dans lequel il se
manifeste •••
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aux jumeaux••• li n'invoque pour seule IJotivation que la jo;i.e musicale
elle-D~e et le sentiment esthétique pur••• , se défendant de verser dans
"l'occultisme" attaché ordinaireLlent au Ngombi et sa Llusique.
Raupano est, il est vrai un citadin, très acculturé psycholo-
giquement par la civilisation européenne. "Je suis catholique, dit-il, et
ne n'intéresse pas à "toutes ces histo;ires". Je sais jouer "la llanière
du BWITI", L1B.is je préfère jouer pour moi et pour les mais.... "
1. 2.- Le cas de RBLlpano Mathurin est-il lié à l'évolution générale
des nations africaines chez lesquelles l' individualisne cOEllllence à sup-
planter les structures collectives que les ethnologues se sont plu à
décrire? ••
Cependant Rampano Mathurin tout en exerçant et revendiquant un
art individualiste, utilise tout naturellenent le langage musical propre
à la race à laquelle il appartient, tout en y posant le sceau de sa per-
sonnalité••• Bien, dans sa Dusique, n'est étranger au style et à la sono-
rité traditionnelle ; l' originalité artistique et sociologique réside
uniquement dans son "attitude" vis-à-vis de l'art nusical. Ce cas est
d'autant plus intéressant, qu'il n'existe pas, traditionnellement, de
forme d'expression IJusicale volontairement individualiste dans ces pays
d'Afrique équatoriale, exception :raite de l'Art de MVET des Faft (l) qui
sont par ailleurs un cas ethnologique particulier.
En tous cas, les chantres, spécialisés dans les arts DUsicaux
et de la parole, tels qu'on les rencontre en Afrique Occidentale (Griots)
avec tout le contexte sociologique que cela implique (adDiration, crainte,
mépris, caste) n'y existent pas.
(1) Le MVET est une épopée relatant les exploits guerriers de héros
nythiques, et de la race des mortels et des irJLlortels, chanté par






Encore faudrait-il bien entendu nuancer cette affinnation
quelque peu abrupte, et ne pas oublier qu'une stratification "naturelle"
par le talent personnel s'impose toujours dans les fo:rmes d'expression si
collectives soient-elles••• (1) Dans chaque village, on peut trouver une
femme qui chantera mieux qu'une autre, ou qui aura telle spécialité.
Nous verrons, d'autre part, que le harpiste chanteur, est,
chez les ~é (et dans toutes les e~es gabonaises utilisant cet
instrument) lié à des rituels magico-religieux qui en constituent la
base culturelle essentielle, et confèrent à l'instrument un rele sur-
naturel privilégié... Le mythe du joueur de harpe ngombi, prédestiné et
doué surnaturellement, est traditionnel. ••
Lorsque Bampano était enfant, il y avait dans le Fernan-Vaz
de vieux joueurs de ngombi. vivants ou morts dont on racontait qu'ils
pouvaient faire des miracles ••• Il m'a cité leurs noms : Ri.ndj~goyé
Itombo, Delia Onanga, Ogandaga Wata, Robo1Ji Azuge.1 Ogula Abongo "qui
a appris les secrets des Mitso~o qui lui ont donné quelque chose de
plus fort que 1 'iboga" ••• Lui m~me semble sous-entendre qu'il pourrait
avoir un tel pouvoir, s'il voulait s'initier aux secrets du BWITI, mais que
cela fie l'intéresse pas.
Il nio également avoir reçu le "médiCéllllent" de "consécration"
(1) Le sentiment esthétique pur n'est d'ailleurs pas exclu de toute
fo:rme de culture, si primitive soit-elle. L'art fonctionnel, ou
collectif, ou strictement lié aux rituels est loin d' ~tre une
réalité absolue ••• Dans les "brousses" les plus reculées, on est
capable de vous citer des noms d1artistes, sculpteurs ou musiciens
renommés•.'. les plus beaux masques ou tambours sont "signés"; on en
conna!t leur auteur, m~e s'il est mort depuis longtemps, et l'on
en reconna1t son style.
(2) Nous n'abordons pas là le sujet des associations de danses qui




nommé "nawa yi ngombi" (1) qui consiste en petites incisions à la base
de l'index, au poignet et à la saignée du bras, dans lesquelles on met
une poudre préparée avec de la poussière d'un nid de mante religieuse
et destiné à rendre agiles et légers les doigts de l'instrumentiste •••
Bref, pour conclure cet aperçu de la personnalité de
Rampano, disons qu'il est "accu! turé" psychologiquement, car il prati-
que un art profane, individuel, basé sur des valeurs consciemment
esthétiques, ce qui en fait l'égal social de l'artiste européen (2)
et lui confère donc un statut non traditionnel, mais, la société à
laquelle il appartient, comportait des valeurs traditionnelles et des
''modèles culturels" propres à susciter des vocations de genre •••
II.- FOBI1ES D'EXPRESSIONSMUSICALES TRADITIONJJELLES ID GROUPE MIENE,
LIEES A #'UTILIS4TION DU NGOMBI.-
II. 1.- Il s'agit des rituels appelés OMBIIRI, ABAN.DJI, ELOMro, dont
le but est de soigner les maladies au cours de veillées de danses
(ngoze). Ces danses sont la spécialité d'associations féminines, menées'
par une "directrice" qui organisera les initiations, le déroulement
des cérémonies, contrOlera l'effet de la manifestation des esprits chez
les candidates et présidera au choix des herbes médicinales que ces
esprits auront indiquées•••
Musicalement ces cérémonies comportent des choeurs, responso-
riaux ou collectifs, et un petit ensemble instrumental comportant la
harpe ngomi et une poutrelle frappée obaka,. par deux exécutants•.•
(1) naw = nid de la mante religieuse. Dicton : Age nkanga, orMa ;
t616, agolo, ~wo: les mains légères comme la moelle de raphia,
le coeur vide comme une papaye, les jambes légères comme le nid
de la mante (se dit d'un voleur) - Abbé R. Walker - dictiomlaire
Mpongwé-Français. (Metz 1934).
(2) il est une "vedette" de la Radio Gabonaise et se considère lui-m&1e





Notons que les instrumentistes sont des hOlïlIlles. Le raIe du
harpiste est important car son instrument joue le rele "d'interprète"
des "esprits".
II. 2.- Origine de ces formes.-
L' Olr1BWIRI, l' ABANWI, l' ELD1VlBO ont, nous l'avons signalé,
à peu près le m&1e but et la m&1e organisation musicale •••
Les notions relatives à ces différents rituels sont d'ailleurs
mélangées par les informateurs••• Actuellement il sœble que chaque
sous-groupe ait sa spécialité, l'ELOMBO par exc"'IJ.ple étant celle des
Nkomi et Orungu du Fernan-Vaz••• L'ABANDJI serait plut6t celle des
Mpongwé ou en tout cas celle des populations de l'Estuaire.
L'infonnateur, Martin Pédio d'Agumatané tOmboué) nous dit (1)
"Il existe les génies du ciel, les génies de la terre et enfin le génie
ABANDJI qui est apparu lorsque nous étions enfants. La perSOl1l1e qui l'a
apporté s'appelle Mbu&J.i qui vient de chez les Orungu et l'a répandu
dans la lagune Nkomi. On t'ait intervenir ce génie chaque fois qu'une
personne est malade. li y a lieu de dire que l'ELOMID s'est subt:~
à l'ABJmDJI qui ntDccupa plus ici (dans le Fernan-Vaz) qu'un plan secon-
daire.
Le médecin (nganga) rJange de l' iboga (2) et peut faire inter-
venir le génie AlUU~DJI pour soigner toutes les Qaladies. Il est possédé
du génie par l'intermédiaire du hochet saké et entre en trar.:.se, et
alors le génie lui indique les herbes qu'il faut pour soigner".
En ce qui concerne l 'OMBWIRI, qui est également pratiqué par
les F~ de l'Estuaire, remarquons les m~es caractéristiques: danses de
guérison, manifestations d'esprits ou génies, initiation féminine,
(1) Archives culturelles gabonaises: 61.049
(2) (Tabernanthe ibaga) arbuste dont les initiés du B~lITI mâchent les
racines à titre de stimulant. Prise en grande quantité, cette écorce






expression chorale centrée autour de la harpe ngogbi .••
Notons que le teme m&1e d'OMBWIRI signifie génie ou esprit (1)
"il Y a des génies (plur. llVIMRI) aussi mieux que la terre et les génies
d' ABANDJI. Les génies d' ABANDJl furent connus ici à Libreville en 1918.
A cette époque, vint un certain Nkembo fils de Kuga qui venait
du pays Orungu. Le deuxièLle hOrntle qui fit connaStre ici les génies
d' ABANDJI s'appelait Ozumé, fils d'Adangwé. Après ce fut 1 'OMBWIRI (sic)
qui vient "tolJber sur l!loi" pour ID' initier à l' ABANDJI en 1924••• Les génies
d'ABANWI trouvent leur raison d i ~tre dans le Bl<JITI. Ces génies eux-m&:tes
sont les esprits de nos Llorts qui Jteviennent auprès de nous ll • (Informateur
NgoLlbé Boniface, guérisseur à Nomba (Libreville) d'origine Balumbu (Archives
culturelles gabOllaises 61.091).
On voit qu'il y a ici confusion avec le BWITI... TI est vrai
que l'on trouve des points de ressemblance, entre les rituels dont nous
parlons et le BWITI, et en ce qui concerne leur aspect musical (2).
Mais le BWITI est d' origine ~ütsogo (1) et présente un caractère cos-
mogonique d'une grande complexité symbolique, et, réservé aux hOlllIiles (3).
Il ne fait toutefois pas de doute que le B\tlITI ait au des
influences sur ces pratiques magico-religieuses à but curatif, qui
serublant en ~tre la réplique féminine - (4).
(1) Pour plus de précision cf. WALKER et SILLANS - Rites et Croyances
au Gabon - Présence africaine, Paris 1962.-
( 2) Du Lloins chez 1es Mitsogo et ]<lassango ? Les Faft de l'Estuaire en ont
fai t une religion syncrétique accessible aux deux sexes, à part
quelques "secrets li fodamentaux réservés à quelques initiés masculins
lB morphologie de la harpe est en rapport direct avec le symbolisme
cosmogonique de cette religion. L'instrument est le porte parole
de la voix de BWITI, traduits par le povi (pr~tre, interprète) par
l'intermédiaire du~ (hochet de coque de fruit).
iJll existe égaletlent chez les Mi tsogo des associations fémi..TJi.nes







Remarquer que le teroe d' A.BANDJI signifie : nouvel initié au
BWITI; et que les anciens initiés de l' ABANWI et de l 'OMBWIRI se
...
nOIJL1ent NIMA tout cowrne dans le BHITI •.• , et que le hochet soké y
joue le même l'Ole.
L'Abbé Walker signale d'ailleurs dans son Di_ctionnaire
Mpongwé-Français que l 'QMBWIRI NI ABANn:rI (génie d' ABANWI) est un
"fétiche" importé de Sétté-Cama et du Fbrnan-Vaz, ayant une cbrtDine
analogie avec le BWITI (1).
Il r0ssort de tous ces renseignements un peu confus que ce
sont les tribus qui pratiqubnt le BWITI, qui s'adonnent également à
l 'mffiWIRI, l' ABANDJI et l'ELOHBO qui semble en être un reflet affai-
bli sous l'angle de l '.~térisme cosLlOgonique, et la spécialité des
femmes ; mais basé également sur la recherche de cOIilJl1UIli.cation avec
l'Au-delà, par l'intemédiairû des esprits des morts.
Au. point de vue musical, la chOS0 n'est pas sans intér~t car
on peut voir !t,s fai\. de l'Estuaire s'8tre approprié par l'intennédiaire
des Miènè qui l'avaient reçu eux-mênes des esclaves Mitsogo, Massango
et Apindji, le BWITI, et aVbC lui toute une musique totalQQent différente de
la leur traditionnelle. Lorsqu'ils pratiquent l'mmwrRI, il en ost de mÛï!e •••
Il n'y a qu'à conparer les expressions musicales traditionnelles F~ toIles
qu'elles se pratiquent encore dans le Woleu HteIJ (AkoLla Mba, LIvet, mélane,
med.jang) pour s'en convaincre•.• Tout diffère depuis les échelles 8Usicales
jusqu'à la qualité sonore en passant par les fomes et les strnctures (2) •••
(1) cf. do plus : Rites et Croyances au Gabon. p. leg
(2) l'lais la faculté des Fa.e à s'adapter, et le désir qu'ils ont de
s'approprier les expressions culturell es étrangères est un cas
exceptionnel et maint fois signalé par les observateurs •••
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En ce qui concerne les Miènè, les choses sont LlOinS simples,
car il est plus difficile de déterminer, ce qui, dans leur musique, leur
est propre, et ce qui serait importé. Signalons, tout d'abord, qu'ils
seoblent, après en avoir été les transitaires, avoir abandonné quelque
peu la pratique du BWITI aux Faft qui le revendiquent à présent COIllllle
"religion" ootionale ; et que; si les infonnateurs Miénè ne content pas
l'origine Mitsogo du B\~"ITI (la plupart des chants sont d'ailleurs en
langue Mitsogo) ils revendiqutnt, corme nous l'avons vu, la pai1ernité
de l'ABANDJI et de 1* ELONBO. •• Le problèIile se pose cependant diffé-
reLllilent en ce qui concerne les aspects musicaux basés sur des éléments
pas totalement opposés et B~De assez voisins de la culture Miénè et
Nitsogo (similitudes d'échelles et de l'accord ùe la harpe ngoIilbi à 8
cordes) pré~és tous deux autochtones du Gabon, et en tous cas soumis
à des contacts historiqueDE:nt fo:rt'lointains.
Donc si la pratique assez récente de l' ABANDJI et de l' ELOMBO
est peut-~tre une réplique du BWITI sur le plan du rituel ai t:101l1e de
l'organisation chorale et instrumentale, les fomes et structures
musicales intern6s peuvent en Mre considérées COI:lIlle originales.
La musique Midnè, et en particulier cellE: des sous-groupes
Nkomi E:t Orungu, présente des qualités de raffinement et d' éléga.I1cG
tout à fait en rapport avec l'aspect de ses représentants qui font
figure d'aristocrates quelques peu décadents (1) par rapport aux frustes
montagnards Mîtsogo.
D'ailleurs, les harpistes chanteurs Miénè adopt~nt un style
Doins orné, plus sobre, plus litanique et monotone lorsqu'il exécutent
Nous employons le taroe "décadent" avec la m~e relativité que celle
q1 on accorde ordinairement au terne "primitif", c'est-à-dire sans
y mettre.. aucune notion péjorative ni "évolutioniste" ; de la D~rJe





les fonnules de MAZIlIlBA NA BWITI (c'est-à-dire les chants solistes
accompagnés de la harpe, qui marquent des instants de calme dans
le déroulement de la oérémonie de BWITI ••• ) C'est là une imitation de
la ''manière'' originale des Mitsog'o, probabillement liée à une attitude
religieuse "puriste".
Nous nous sommes quelque peu apP~fl4.nti sur le problème des
origines de ces formes d'expression magico-religieuse, car, s'il est
évident que les Fa!l. ont pris en bloc des ri tuels et une musique atta-
chée à ces rituels - et ils ne pouvaient pas faire autrGTIlent, leur
musique traditionnelle ne comportant pas d'équivalence adaptable, et,
on le sait, le véhicule sonore d'un rituel lui est consubtanciellement
lié - cela n'a pas été nécessaire pour les Miènè, dont les caractéris-
tiques musicales, malgré leur raffimement "profane" ont pu s'adapter
plus naturellement à des formes étrangères mais dont l'apport ne pré-
sentait pas, dans ses baees musicales, le m&le caractère d'inédit qu'il
pouvai t avoir pour les Fan.
IlI.- L'ELOM.BQ. ASPECT CARACTERISTIQUE DE LA MUSIQUE NKOIlU -
Rampano est, nous l' avons dit, jumeau et sa soeur jumelle
initiét"de l'ELOMBO, en dirige des séances et y chante en soliste •••
n y a dans cette destinée, plus qu'une motivation, un s;ymbOle•.•
Rampano chan1reprofane~ ClaiS doué surnatu.rellement, impro11JÏ.se une
musique personnelle mais puisée aux sources musicales traditionnelles
Nkomi dont l'expression la plus caractéristique est l'ELOMBO •
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III. 1. Aspects musicaux de l'ELOYŒO
Exemple musical N2 l (bande magnétique) Archives culturelles
gabonaises. Bde 61.011 (Enqu~te H. Pepper du 18.6.61 à Agumatanè
(Omboué). Echelle musicale (correspondant à l'accord du ngombi qui est






La cinquième corde est souvent accordée plus bas dans d'autres
instruments (La bémol par rapport à l'échelle ci-dessus) •
La septième corde (Fa) et sa quinte (troisième corde Do)
en sont toniques. Soit la couleur d'un mode de sol hexatonique (Nous
verrons qu'il est h'ptatonique à la voix, lorsque celle-ci improvise
en solo).
eonso,nances - Nous reviendrons sur ces notions à propos d~
l'analyse de la Llusique de BBmpano... Disons tout de suite que les
cordes de la harpé jouées de deux en deux donnent les deux accords
t
fondamentaux :
sur lesquels sont basées les hannonies à trois voix des choeurs•••
Ajoutons à ceci la chut(. mélodique terminale caractéristique
de la muaique l!iénè : da *lt El g,
J --------...
• - 13-
dont la foImUle mélodique inférieure et les consonances de tierce et
de quarte qu'elle suscite sont les structures principales•••
Fome - juxtaposition de séquences comportant :
A - prélude harpe,
B - verset ''mélodico-récitatif" chanté par la sOliste,
C - réponse des choeurs en style harmonique "vertical" avec
"coloration" d'un "superius" par la soliste,
l'accord:
b) Une autre que l'on pourrait appeler cadence suspensive et qui
s'appuie sur l'accord , ~ 1
Elle est moins fréquente, et son caractère suspensif provoque des
ornementations I:lélodiques plus lyriques••• qui se résolvent dans
la cadence parfaite. - (On peut en entendre un excellent exemple
Wœs l'avant dernière séquence de l'exemple musical NQ l, dont nous
présentons une transcription en annexe (Transcription I).
Tout le passage transcrit est une paraphrase de la cadence
D - fonnule d' encourageJJ.ent : "onyo ~" qui raarque la fin de la séquence
Chacune des séquences obéit grosso modo au m&1e schéma ; mais on
en remarquera la diversité d'inspiration qui donne à chacune son carac-
tère, surtout dans les versets improvisés par la soliste auxquels
s'adaptent parfaitement bien les réponses chorales et l' accoopagnement
instrumental.
Cadences - Les chutes mélodiques et leur contexte hannonique
obéissent à deux sortes de cadences•.•
a) Celle que nous avons citée à propos des consonances et qui peut









nettement accusé par la soliste qui y chante le~ Ré.
- Les bannonies des choeurs s' appbient
uniquement sur la cadence suspensive
- L'accompagnement de harpe sur
~ ,
l'accord: ~41~1~~f§;i§~~
par rapport auquel, l'accord : .Id i
n'intervient qu'à titre de broderie.~.
- L'impression de "résolution" sur la "cadence parfaite", sc fait
nettement sentir aux deux demières~esures du passage transcrit,
par retour à la prenière formule 'C e:ia î et suprématie
de l'accord ~ ,~ dont~ harPe fa>t résonner fortement
la quinte à vi e t.~ comme pour marquer sa "satie-~action" __2 :~
... • • • t
J
- Nous . insistons sur le fait que, ces notions de cadence parfaite et
cadence suspensive ne sont pas des inventions de ausicologue euro-
péen influencé par son propre sentiment musical, mais qu'elles com-
portent leurs correspondances vernaculaires exactes que RBmpano
îlœ.thurin a su nous exprimer en tezmes poétiques, et sur lesquelles
nous reviendrons••• (cf. IV. 3.1.)
III. 2. Pri.I:lauté des formules mysi9JÙes issues de l' ELOMOO dans
•
la ne guotidienne.-
l'ELOl\llBO est très souvent "désacralisé", et l'on organise
souvent les ngozé (veillées) à but récréatif•••
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III. 2.1. li arrive fréquemment aussi, que 3 ou 4 personnes se resseIJ-
blent, une veille de rtte officielle par exemple, pour en chanter des
passages•••
Exemple musical NQ 2
Archives culturelles gabonaises (non classé)
Enregistré le 31.12.65.
Ce genre de petite fomation prouve à quel point cette fome
d'expression musicale est faIJi.lière aux Nkomi. Dans le document pré-
sent, chauun des trois exécutants (un homme et deux feEQes) chante
une partie différente. L'hoI:JI;J.e prend une voix de fausset, non pas
qu'il veuille ioiter la voix féminine (les femmes le font parfois éga-
leLlent) mais plutOt rechercher la qualité de son nasiUard caractéris-
tique de l'émission vocale de l'ELDMBO.
A De propos on pourrait se demander si une espèœ d'idéal
instI'UI:lental n 'y est pas recherché•.• : La voix supérieure y conduit
souvent un "déchant" suraigU, qui, dans une conception sonore analoguE:
à celle des Llutations de l'orgue classique, L1atérialise les sons har-
moniques de la voix principale.
(D'une manière générale d'ailleurs, dans les hargonies des
choeurs, c'est rarement la partie supérieure qui doit ~tre entendue
comme principale. Ceci est réSUIilé dans la cadence Miénè caractéris-
tique ~1f~ :'~ dans laquelle les BOns supérieurs sont la
"coloration" haImonique du ~ouvGrJent mélodique inférieur).
On entendra d'autre part des espèces de fanfares vocales en
onoLlatopées, qui sont peut-~tre l'imitation d'orchestres militaires,
mais qui de toutes nanières attestent cette recherche de perfection
instrumentale. .• (les hamonies de la musique Miénè sont celles de la
résonance naturelle, et ce g~nre de siuilitude n'aurait de toutes façons
rien d'étonnant).
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Signalons d'autr~ part que dans l'ELOÏlIBO "sacré" la Den~us~ de.
chant (soliste) subit une initiation à l'issue de laquelle elle déclare
avoir une "nouvelle voix" qui est celle que lui ont tranSl.Jise les esprits
des anc~tres.
Analyse sornnaire de ce document
La petite fomation employée ici nous p8nnettra do meux dis-
cerner certains détails de la forne rJUsicale.
Echelle





- verset : récitatif
- répons choral . (Transcription II. B).
.2.Èm1e séquence : - pas de fomule mélodique d' incipit
- verset }
) CODLle 1ère séquence
- répons )
3èLle séquence . - ideLl.
- foItlUle d'exhortation :.Q.D,Y.Q.!
4èLle séquence : - reprise de la fomule d' incipit à laquelle répond le
choeur en ponctuant d'abord polyphoniqueIilent la for-
Llule de cadence
- répons choral, dou~é et varié
5èoe séquence - verset
- :répons choral doublé et varié
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6ème séquence: - formule d'incipit vari~e
- verset récitatif
- répons choral, répété trois fois ; la troisièDe fois
varié de la m~e façon que dans la 4èLl6 et 5ème
séquence (Transcription II. C)
(- Remarquer à la partie superJ.eure du répons choral le
1
PYEN (Fa c1ièze) qui coo.plète hAptatoniquement l'échelle
- RerJB.rquer la polyphonie en quartes parallèles entrecou-
pée des nélismes de la partie noyenne traitée en
"anacrouse", qui donne à ce passage un aspect "nédiéval"
tant par la sonorité que par la coupe)
- fomule d'exhortation.
1ème séquence : - fomule d' incipit et verset récitatif incorporé
- verset récitatif et répons choral entreo~és dans une
polyphonie en imitati. ons, où chacune des parties conserve
son indépendance (Transcription II. n)
- fom.ule d'exhortation
8ème séquence - Conclusion en fanfare chorale
fo~ule d'exhortation
Nous avons pu avoir un aperçu de l'élégante perfection fOnlelle
de la musique Nkoilli à travers cet exemple :
équilibre des Lloyens d'expressions: mélodie, récitatif et choeurs
sont hamonieusement partagés.
- raffineLlent des procédés de développement: la réponse choral augnente
et subit des variations de plus en plus raffinées à chaque séquence
le tout couronné par une brUlante conclusion en "fanfare".




Cette élégance musicale sur laquelle nous avons insifté, se
retrouve dans les siLlples chants quotidiens, qui eBpruntent, encore une
fois, souvent leurs fomules à l'ELOl\lIlO. Les fELlLles, par exenple, peuvent
y puiser des idées pour ioproviser des chants de nourrice •••
ExeJilple Llusical NQ 3 : Archives culturelles gabonaises
NQ 65.003 :Berceuse enrùgistrée dans un village GalO4,..du lac Onangué,
auprès d'une feme d'origine NkoL.Ji.
La. siDili tude des fomules mélodiques avec celle des "incipit"
de séquences d'ELOMBO est évidente.
ReIilarquer cependant la voix "naturelle" opposée à la recherche
sonore "nasillarde" que nous avions signalé dans l' ELOMBO, qui serait
peut-~tre la marque du caractère profane du chant.
IV.- - .fi A M PAN 0 MATHURIN-
•
C'est la manière de chanter et sa richesse d'inspiration rJusi-
cale qui font de Bacpan~unmusicien exceptionnel car toutes les qualités
de la musique Nkomi se retrouvent chez lui •••
- Son émission vocale est chez lui aussi naturelle et il a hérité de la
·facitilé à acployer un ambitus très grand, ce qui lui pernet certains
effets d' étrangleuent de la voix au fatte d' ascencions vocaliques corres-
pondant aux passages les plus lyriques•••
- il eoploie à la voix une échelle heptatonique coLlplète.
- Son iLlprovisation est continue et ne suit pas la coupe de l'ELOMOO.
- Son jeu de harpiste n'a rien dt exceptionnel par rapport à celui des




IV. 1.- RBmpano Mathurin. théoricien de la Llusigue -
Les quaIités d'intelligence de Rampano ainsi que la conscience
qu'il a de son art, jointes à sa. facilité à s' exprioer et sa bonnl3 volonté,
nous ont permis de mener une petite enquMe sur le s concepts et les notions
relatifs à la musique qu'il pratique.
Rappelons tout ct' abord que tous les harpistes accordent leur
instruoent d'après l'échelle (relative) suivante:
Nous avons déjà signalé que le son 5 était accordé parfois
plus bas•.• C'était le cas de la harpe de Ranpano lorsque nous l'avons
rencontré.•• Lui ayant emprunté sa harpe et ayant haussé le son à son
in~ il n'éprouva pas le besoin de rectifier l'accord, ce qui pro~e-
rai t une marge de tolérance assez grande et la neutrali té de cette tierce
par rapport au Ré (qui est la tonique).
IV. 1.1. Notions de consonances
.Après avoir accordé son instrument, le harpiste en éprouve la
justeSSE: par lUle petite improvisation, suivie des consonances sui-
$;ë_c~i:?/_~;_>:~~ë~:~:_
'-' ~'" ~
correspondant au mouveoent tlélodique de la cadence Miénè•
(Nous reproduisons ici des passages de l' enqu~te)
Ogtave
V. SJ\1.LEE : "Lorsque vous faites ceci ..j::·i.:ii:j::i.::·~· ..:".~:.:~·(~ .._--
est-ce que c'est le Ll~e son?
et ~~ :.:.~::::: :::.=-
............ - -
- -
_ .. ···· ..0 ..··· .. ····-
•
•
V. RAMPANO "Oui, ça donne le Il&1e son.
V. S. : "CoI:JIùent dites-vous dans votre langue?
-20-
V. R. : "Mon ni ndULla ubani, né datana
Les voix des cordes deux, se rencontrent
"go puga i&wi inori
pour faire la voix une.
"Les ùeux voix, de la petite et de la grande, concordent"•••
(Quant aux cordes t3~.':-:f:.·.:;f.~::~:··..~ elles 11' en possèdent pas
d'autres pour "sentendre", e'est-:-à-dire qu'elles n'ont pas leur octave
dans l'accord de la harpe).
Qglnte et quarte
: "ET, ces deux cordes, ne s' entendent-elles pas un lE tit peu ?
~;'.•.•.••..•.••g•.•••••...'••.•":' ....
"'-'
: "Ell.es peuv8nt s'entendre, nais en deux parties: vous enten-
dez : (deux cordes jouées l'une après l'autre), en deux parties









V. R. : "Wire a!l.owi
Elles sont les voix
Il y a deux voix.
"''lino gi it1owi.
Celui-ci dans la voix





la voix la grosse ici
grosse voix.
"Nono né puga go kotizo na anaga.
Maintenant elles font pour entendre avec les hommes
Maintenant elles se font entendre Agréablement
"Ga aroyi nè wé djemba mbilimlbié
dans les oreilles que tu chantes bien
aux oreilles.
Autres consonances
Bampano explique que lorsque l'on joue siJJultanéuent 2 cordes
de deux en deux, "c'est bon", mais lorsqu'on joue 2 cordes placées l'une
à cOté de l'autre, "c' est- L1B.uvais".
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qui
accords fon:::::.:. l'intervalle han>onique $-B/O~
est considéré COLlIile dissonant, (n ne peut pas, ~ fait, entrer dans
~:::::::nd:e,~~~~~~t~'::~:C~: ~:::~7::l:lintro-
: v
duirait une sonoriÏ;é étrangère au mode (1).












IV. 1.2. NOL et fonction des oordes.-
Les cordes sont cooptées en partant de la plus aigU~c' est-à-
direla première en partant du corps de résonance de la harpe.
Les cordes n'ont pas de naos spéciaux, si ce n'est dans le
BWITI où, nous l'avons vu plus haut, la IJorphologie de la harpe est en
rapport avec les secrets d ' initiation.
Bampano se défend de s'intéresser au maTI et ne veut jouer
que pour le plaisir; il a su tout de rntmle De citer les nons des cordes
dans le I3WITI, Llais en ignore la signification•
- 22-
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~? -: ..,~~::. ,.,' ....:..
ta première corde est "la plus iIJ.portante", c'est la source;
elle est oomparoo à 1* estouac de l' home qui commande tout son corps.
Elle est accordée en preoier..
La 2ène coiode e$t accordée par rapport à la pretili.ère. Puis les
octaves que toment 1a 1ère et la 2èJJe corde aveo respectivetlent la
7~e et la SèLle sont éproUvées•••
La 7àme et la Sème corde sont alors considérées COElIlle "chef
de oonpagnie" (c'est-à.-elire que la 7ème4 ~>~.:.<~:
v "r
et la huitiàme, l'accord :;t: .....:; '.. .. _... _
5;.r~ . .~ .. ... . .....:" ..=~
,.- ..t ...·
"Ce sont elles qui disent, nous marchons bien, ou notre compagnie
"n'est pas nomale" •
•
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BaDpano veut dire par là qu1 elle correspond à la dernière no te de
la cadence : Ré, Do, La
(C'est la quinte de l'échelle)
La quatrièue corde et surtout la deuxiène accompagnent égale-






si tu touches celle-ci
yéno yé teni djiviri
cotlIJe ça ça devient répondre








ça vient cor.:n:::J.e ça
l'autre corde. (la troisièue).
BaL1pano fait ici allusion à ce que nous avons appelé la
"cadence suspensive".
IV. 1.3. Notions de cadences.-
Car, COLITJe nous l'avions signalé plus haut, la "cadence par-
faite" et la"cadence suspensive" ont leurs équivalences vernaculaires.
L'idée de cadence est rendue par "sofia oYenbo" : faire faire une pause
au chant (so&. : descendre, expirer, faire une pause)
L'idée de cadence suspensive, celle qui, nous l' avons dit, s'appuie




• f'l D·~J,.; "')0
, -t:r-
façon de faire "tia'ger" 'le chant (dvoga : nager). On dit égaleoent




Parce que le chant
Parce que un chant peut
are go kalutlo djiviri.
est pour chang~r répondre
s'accoopagner de plusieurs façons.
..
n~ré oyémbo wé
chez le ch.:mt qu 1on





























"ndo gére kè oyérlbo
LlBis il y a aussi le chant
Mais il y a aussi des passages (1)
''kè w~ djetlbo ko WC to
aussi qu Ion chante que ça






djéna wé owaro g'oobéni
voir toi la pirogue nu c8té
tu vois la pirogue contre le vent
dja
si
"onpunga wé bie éréné wéré
le vent il vient la ooitié, ça ne
Le vent ne pousse pas la pirogue entièrE:.Dent.
"kénda soké
partir en face






"aLlbè wéré g"oféla ikuku go
alors tu ne oettra la voile pour
alors tu dois mettre la voile,
"buta kéndini yéré f!P kénkiza wè
chercher un départ qui est pour partir toi




aV6C la pirogue prendre
la pirogue du vent.
If f!P puga né owaro
pour faire que la pirogue






(1) Le !Jot oiéubo signifie ici, soit chant, chanson, soit passage d'un
chant •
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"gendé kéndini Dbia ko wc va
partir départ bon pour que pas
faire en sorte qu'elle ne cl:Javire pas.
"yila ntéré kè gé
chavirer COD0e aussi que
Pour le chant c'est pareil.
"ambè yéno anivi: à - à
alors co~e ça
Alors c'est come cela
béyiza oyémbo




pour pauser lE: chant
Cette pause







"dj0 g:i.ni" • • •
djogini
"
(En français) - D.iogini, c'est-à-dire que la fin de la cha.n!on,
d'habitude, oaintenant est à l'envers•••
A l'envers ce n'est pas que c'est 2al•••
:Mais c'est une façon de dire que ce
n'est plus come d' habitude.
awa djogini oycwbo
tu as "djogini" le chant
"Djogini no yino,
"Djogini" c'est ça =




Se rapprocher du vent
,
•(en parlant de la pirogue) •••
" •••ndo daclié we kendi tsognaga
IJlSis seulement tu vas descendre
Mais on le ter.uine (le chant) en descendant,
"wéré nè è è è no go sogna
qui est que c'est pour descendre
avec le. pause nomale
En résuué : les cadences marquent les périodes d'un chant et las fomules
•
de la harpe conespondantes, sont cooparées à l'action du vent sur la
pirogue qui soit, vent-aITière, va tout c1roi t (cadence "parfaite"),
soit, prise de cOté par le vent doit "lofer" pour redresser (cadence
suspensive). Mais une période doit toujours se terr;:iner par la cadence
parfaite (cf. exemple musical NQ 1) •
•
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IV. 2.- Tecbniaue de la lmrpe.-
•
Rmàpano tient la IJain droite près du corps de résona:race de
la. harpe et la main gauche au-dessous.
Chaque harpiste a sa manière dit-il ; d'autres peuvent inverser
le rele des 98ins•••
Les quatro cordes les plus a.i.gUes sont donc réservées à la
L1Bin droite, et les quatre plus graves à la oai.n gauche.
Cependant, dit-il, dans la oanière de ma?àmba ma ngppbi (intel'-
ludes de harpe du BWITI), il a coutuDe de' descendre jusqulà la cinquièoe
corde avec sa Dain droita•••
Les fomules de harpe sont variées et adaptées aux chants qu 1elles
accotlpagnent, coopte tenu des 1L1pératifs bamoniques issus des cadences.
IV. 2.2. Voici l'une des plus sitlples, grAce à laquelle on pourra se
rendre compte du rele des doigts et apprécier qUelques petites particu.-
laxités de la teohnique.
H, ~'Wifr
~
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~ : COD1le on peut s'en rendre cOLlpte à la lecture de ln
fomule transcri te, l'index de la Dain droi te brode un dessin de deux
notes, rythmiqueo.ent préérJinant, dont les bamonies sont conplétées par
le jeu des autres doi8s actifs•••
Majeur: Il ne joue pas, nais vient étouffer la 4ène corde
(sol) après qu'elle ait été pincée par l'index, pendant que ce dernier
vient buter contre le gras du pouce.
Cette action cotlbinée des doigts engendre l' apparition d' bar-
Lloniques qui viennent légèreI!1ent brouiller la fomule mais dont se dé-
tache l'harrJ.onique II de la 3ème corde, soit . d't·-~~:=~=-=- qui joue
un rOle rythuique contr5lé (contrewotenps)... ~::.::~::::::::::::=::.===-
Nous sO:r:n:Jes là en présenoe d tune des caractéristiques fonda"':
raentnles de la t1usique africaine qui est la recherche d'un halo, d'une
imprécision foisonnante de la matière sonore, signe d'une conoeption
bas~e sur la perception totale des qualités acoustiques du son et leur
utilisation voulue•••
Main gauohe
Jeu en tierce parallèle du pouce et de l'index Elais dans lequel
le dessin mélodique inférieur (index) doit ressortir •••
De twps à autre l'index et le pouce inteITompent leur action
"hanlonique" tlettent en valeur de petites incises Délodiques, sans que





Noter enfin le rytbDe en n .J. des tierces parallèles de la
uain gauche, qui, se superposant par "analogie" de durées aux 7 n J.
du pouce de la main droite, uénage cependant un cortain "flottwent",
qui serait, sur le plan du r,rthIJe, le pendant de la conception sonore
évoquée plus haut.
IV. 3.-
Nous n'avons pas voulu rùjnjniser le talent de RarJpano Mathurin
en nous attaChant à l'étude de l'ELO~tBO plut~t qu'à celle de sa propre
uusique ; nais contrer cOLlLlent son style se rattachait étroitOùent à. 10
tradition•.•
Ce qui fait le chame de la Dusiî.que de Mathurin est une qualité
impondérable de lyrisoe et de chaleur, donnant plus de perfection Délo-
dique aux IiléliSLles en particulier et à l'essor de la Délodie en géné-
ral.
car ce sont ses illprovisations vocales qui retiennent le plus
l'attention. •• Rien pourtant dans l'analyse de détail n'y diffère des
fomules habituelles de la nélodique MiJfénè avec son articulation en
cellules correspondant aux impératifs du node et des cadences, que l'on
pourrait certaineraent répertorier en un systèlle neumatique où se retrou-
veraifent toutes les combi....l'1a.i.sons de la nonenclature grégorienne.
Voici cependant quelques "signatures" du style de Bampano
- voix "naturelle", bien placée
- étranglement de la voix sur quelques syllabes dans l'aigU
de façon à. produire des espèces d'harmoniques nesalisées•••
- incise raélodique caractéristique :
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foxmules vocalisées où réside à notre sens l'essenti01 de
sa "manière" et de son 1yriBLle.
Ex. 1.
~u·lw0ff}J··fil..{{ll
* ~L-... :i.Dans le premier exemple, c'est surtout la chaleureuse ascension
Dé10dique en petites cellules mé10dico-rytbmiques rejetées de degré en
degré, suivie de sa retombée logique qui est à remarquer.
Dans la deuxième, c'est le décalage rythmique par rapport à la
métrique régulière à li de l'accompagnement de harpe, J. 'une formule
descendant par paliers8successifs une cellule de trois notes conprises
dans une temporalité correspondante à la durée de 5 croches et se résor-
bant dans la 'badenoe parlaite" dont les durées viennent rétablir l'équi-.
libre.
C'est le procédé partout attesté dans la musique africaine du
développement par "déplacement d'accents Il et superposition d'une autre
organisation temporelle, qui donne à ses musiciens leur inimitable
liberté rythIriquo ; liberté dont la seule justification est la contrai-
gnance préétablie (ici le oÙ de l'accompagnement) et dont Rampano nous




Les paroles des chants sont, nous l'avons dit, anecdotiques
célébration d'amitiés, d'arJour, faits divers (jug0cents, •• )
( Il peut chanter égalenent en l' honneur de sa haIpe qu'il
appelle 6t'longa (ce qui signifie je crois: un certain état d'esprit
r~veusementmélancolique, une certaine i1Blèlbiance" créée par la musique).
Certains de ses chants seLlbl<3nt cé1ébrar un Passé mélancoli-
queI:lent évoqué•••
Exemple 1'lusical NQ 4 2 chants de Rampano Mathurin•••
-3].-
-ANNEXE-
l Q ) - Transcription musicaJ.e N2 l Séquence d'ELOJ!'Iro
2Q ) - Texte verbal de la transcription rausicale HQ 1
32 ) - Transcription N2 II - A - B - C - D -













:..-:-~ . . ·0·......•..•_ _.•• - ··:fE ~T-<+;~:!::.• .:'.:::':::-::-:"-:::"-:-'-.:::' -~.=- ..-==.- -, ----:t= ---;--- ----..- o._.. ~.::~::.. -::::=ti~
1 a,., IJ; ~
...... ~~;. ::'====~"'.=-~'.'.: ~~~~~~~~:"~:::ëjâ~1~,!-::Gr~f":~-:' ~.::'.__. ::-:::.~;.: :::._:,:.:-:~~:~?::~:::::._






_~~._ ·-/[iii#&icRiPT/'dU dt A
(~~~









'- .... _# ••• -
. '...:...::::.. ..=..=0.~~~__._~_~._._==_~~:=?::::-::= ..::.~~~~._~~ _;~_. ---=:.~::.
-_ ....---_._-.: ::-:=_.__ ...... ~_.~. _'0'-·• ..~ ...... _ _ _ __ ._•...
hl '.-D"•• ' .' •. _ _ _.::1:.lt.i+4--. '-'-"J' .-1- - '._-- . -;:\_.._... ...1 -. o-=-.














mowi ei (i) djemb (0) wé ••• é ••• é (bis)
La voix des chants
mowi (i) &mi (ei) dj émba na myé & viIi goré
La voix mienne des chants avec moi est venue de chez
Nkumba fli Kombé go Ntungo-Nombé (bis) (1)
Il et Il du village Ntungo-Nombé (2)
Ngwé é••• é••• é •••
mère
C.F. Wo yo yo yamba
chante !
(1) La soliste veut dire que la voix avec laquelle elle chante, n'est pas
sa voix "colporelle", mais celle transmise par les ancêtres ou les
esprits de Nkumba et Kombé, grâce à l' initiatian qu'elle a eue.
(2) Ce village serait mythique, ou en tout cas ni existerait plus•••
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DEUX CHAN1'S DE EAMPMO ~I.ATIlURlli.-
1er chant - Texte verba! -
Ebéndé za m101ogo za téni ébéndé zi tchunu
Le cadavre de Ologo est commé 1.m cadavre de founni.
Ce chant est improvisé à l'intention d'une femme GaloP, délaissée,
abandonnée de tous, et dont le cadavre, le jour de sa mort, ne fera pas
l'objet de plus d'attentions que celui d'une fourmi •••
Rampano ut-llise les mots "ébéndé zi tchunu" comme phrase refrain
aux répétitions incessantes co!ncidant avec la chute mélodique des fins
de phrases musiœles •.•
l Ebéndé za m'Ologo za téni ébéndé zi tclIunu




Ebéndé za m'Ologo néno za téni ébéndé zi tchunu
Le cadavre d 'Ologo aujourd'hui est devenu cadavre de foumi
3 Ebéndé za m'Ologo néno 0
Ebéndé za m'Ologo awungwé é é é é
mes frères
4 Répétition N2 l (2 fois)
5 Ebéndé za luwo za (a) nagà za téni ébéndé zi tchunu
Le cadavre humain est devenu cadavre de fourmi
·
·
: Répétition NQ l






























Elowè zi ngani (é) bako 0 0
La haine d'autrui risque de se manifester
OOwanto ngani wi Galoa 0 0 0 0
Cette femme innocente Galo~
Wa wongini ayé émèno l3é 0 0 0
Ils lui ont pris son Ame
Ayèné : ga. luwo ntché g' alonga
Elle dit: autrefois
- 39-
: mama (a)_vono wa tata wa tombi ntcboni














Ayéné : ga luwo ntché g'alonga marna (a)-vono
Autrefois, les mamans
wa IIIBIJla wa kati (i}-gandzo (1)
auraient saisi leurs balais (ou chasse-mouches)
Ndo owendza wa néno yéni !, ébéndé za
Mais aujourd'hui ~ le cadavre
III 'Ologo, gungwé :, ébéndé zi tchunu
d'Ologo, frère ~, est cadavre de fourmi










OWendza wa néno, ébéndé z'Ologo (a) wungwé (a)..wungwé,
ébéndé zi tchunu !
Rép. l (2 fois)
18 Ï'1' Ologo we tsinga n' Ebako (2) za téni ébéndé zi tchuna
E (O)logo za téni (é)_béndé zi tchunu
Ebéndé za ID 'Ologo za téni ébéndé zi tchunu néno
Le cadavre d' Ologo est devenu cadavre de founni aujourd' hui
: owéndza wa néno é é é












Ndé gé gombé (é)-longa, ayéné : ébéndé
Mais dans l'aocien temps, dit-elle : mon
za mi••••••• ébéndé za liwo za (a)-naga
cadavre (aurait été) cadavre humain
o 0 0 0 0 0 <ol- ••o miéné gwèM ••• 0 !








Rép. l (2 fois)
Rép ••18
Ayéné : ga lllWO ntché








(a)vons wa tata ni koti (i)..ndzali !
dt autre façon on aurait vus les papas se saisir de leur fusil !





26 Owéndza wa néno ébéndé z'Ologo yéni
Au jour d'aujourd'hui le cadavre d'Ologe
za téni ébéndé zi tchunu
est devenu cadavre de foumi
Zl
28
Rép. l (4 fois)
,
( z '0) logo yé tsinga n' EtG~O •••
: Ebéndé zi tchunu é é é é é é é
Ebéndé zi tchunu
~ , ,
29 • E {O)logo••• {O)logo {O)logo yé tsinga n'Ebako
..
30 ., Eyéné bulla (a) naga. no agenda go
: Je vous le dis à tous, depuis la
o.
Fala agenda g' allonge dudu né aya
France jusqu'aux autres pays, il n' y a pas
luwo époma goré nwè 0 0 0 0 0 0
chose semblable: •.••
ndo go tchugu ya néno aga1lba
Mais aujourd 'hui je
mizi gaIilba ya mamizi okuwa sembo
suis étonné, le corps
: okuwa azélé oma ~zoma zi békélio 0 0 0
humain ni est qu'une chose fragile
.. ébéndé z'Ologo néno ébendé zi tchunu wé é
Le corps d 'Ologo est aujourd'hui cadavre de foumi
Rép. l
32 • Ga luwo ntchU ga longa ébéndé z'Ologo
• Autrefois le cadavre d'Ologo
ZR luwo za (a)-naga) à à
aurait été cadavre humain
33 : go tchugu ya n~no, {a)-wungwé, ébéndé




- Passage de harpe -
34 : Yo yowé yowé yowé yowé yowé yowé
: Yowé .... é ...é ... ié ié.. ~
- 41-
35 : Ologo (0) logo wèno no wé tsinga
·
·
·• nlEbako è è è è, oftwanto· Galoa, o~wanto Galo~






o 0 0 0 0 0 lia wongini yè éméno zé 0 0 0 0
Ils lui ont pris son âne !
ébéndé z'Ologo ébéndé zi tch.unu









37 : Rép. 25
36 Ndo owéndza wa néno wéndé za mi
Ologo (O)logo (O)logo wé tsinga n'Ebako
iè é é za téni (é) béndé zi tch.unu (bis)
..





ébéndé zi tch.unu wé •••
Ebéndé za Ill' Ologo é é .0. (é) béndé zi tchunu wé (2 fois)
Ologo (a) yéné : Mathurin (voix étranglée)
Ologo dit: 1fœ.thurin !
Mathurin, Nkomi, y' éliw8
Mathurin - NkOIili de la lagune
42 Miè kamba na wé, mungwé




Awé BBmpano MathUllt.i.ll !
o toi BaLlpano Mathurin








: Awé no wé no wé
o toi, el toi
Awé djemba go Radio Gabon ko ka ko .0. (2)
Toi qui chantes à Radio Gabon, je te prie
é é é i!ü. flo flo kendi mboré
Toi qui es;
·: (é)-du idzembo so sa kendi mbori (é) du
: célèbre et dont les chants vol!J.t partout
·
(1) Surnom francisé qu'il se donne lui-m&ie






46 Yembi na miè oyerabo wino w~
·





Yembi na ni (à) oywbo
·
·
·47 · Go g' owéndza w' okuwa mi




o kondénè mia mamizi. èLlénO zami
·
·
Parce que ma vie m'étonne
·
·












Ebéndé zi. tchunu è ...
·







Ce deuxième chant est dédié à une jeune feI.ülIle appelée Du.nea
Antoinette t'ille de Rétèno g' Aganga et d '.Alonda.
Résumé du texte verbal
-Eninga a téni adjandzi élonga Eninga
" travaille IaBintenant pour la mort
-ED.inga awièni go Mandzi go djandza okili (a) wé
Il est venue à Port-Gentil pour faire du commerce
-Eninga awiéni tchéLlori
" est venue de l'autre cOté
-Ayèné akéwa .Mambiè go kenda ni ftèmè
Elle di t : Merci mon Dieu pour cette grossesse
-ftono : iIJl.pono si Mandzi se bèngé Eninga égolani
Les routes de Port-Gentil conservent les photos d'Eninga (1)
-(r)banga ni nkolo mbuté yi "rlniLl"
Matin et soir, portant une bouteille de rhuD,
-badi agénda gi- buta aganga
elle allait chercher les médecins
-Eninga adj~dzi élonga Eninga
Eninga travaille pour la raort
-Eninga aténi ayé nogagé étawa ayé
Il confectionne des nattes mais
dewaga go ntché awé IilBIrlè
elle dort à m&te la terre
-Ayé djanaga awana awa.na,rfga bongi
Elle raet au monde des enf'ants d' hOImne, que lui
naga yé wo tapè awenaga tapè awé
reprennent les hOLlIiles à moins que ce
A&mbié awé mamè
ne soit Dieu lui-m&1e (2)
Eninga passe et repasse dans les rues de port-Gentil et RaLlpano
iraagine qui elles en conservent l'iDage inscrite sur leurs Durs
(Egolani : ressemblance, portrait, photographie ••• )
Cette mère qui perd tous les enfants qu 1elle raet nu raonde ; est-ce
que ce sont des personnes nalveillantes qui les lui font raourir
par sorcellerie, ou est-ce Dieu qui les reprend•••
• -44-
- Eni.nga ayéné axé k.ar:1ba via ghano
" dit qu'elle ne parlera plus
kondé awè re sembo axèra awè ré seL1bo
parce que il ne faut pas faire de reproche (à Di_).
